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Από την πράξη στη θεωρία: Μια συζήτηση για το νέο θέατρο-ντοκουμέντο 
 
 
Μπορεί να συγγενεύει στενά με τους γερμανόφωνους προγόνους του της δεκαετίας του 
’60, όμως, ως είδος εξ ορισμού σύγχρονο και συγχρονικό, το θέατρο τεκμηρίωσης του 
21ου αιώνα φαίνεται να διαμορφώνει μια ολότελα δική του φυσιογνωμία, με 
ανανεωμένες μεθόδους και θεματικές.  
Συνοδοιπορώντας με τα διεθνή ρεύματα, το νέο ελληνικό θέατρο-ντοκουμέντο 
συντονίζεται με τα αιτήματα και τα προβλήματα των καιρών, αλλά και του τόπου, ενώ 
η παρουσία του ενισχύεται αξιοσημείωτα στα χρόνια της οικονομικής κρίσης. Oι 
Έλληνες δημιουργοί ιχνηλατούν τις δυνατότητες συμβίωσης του πραγματικού με το 
αναπαραστατικό, ενώ παράλληλα, ρωτούν και αναρωτιούνται επί σκηνής για τις 
παραμελημένες πτυχές, αλλά και τις ορατές τριβές της νεοελληνικής κοινωνίας. Στις 
παραστάσεις τους, που ανοίγουν ενίοτε δημόσιες συζητήσεις, επενδύουν συνήθως ως 
καλλιτέχνες ολικού τύπου, αφού λειτουργούν ταυτόχρονα ως ερευνητές, δραματουργοί, 
σκηνοθέτες και ηθοποιοί/performers.  
Η παρούσα συνέντευξη-συζήτηση δεν διεξάγεται σε δημοσιογραφικό πλαίσιο 
ούτε αποβλέπει στην επικαιρική ενημέρωση για συγκεκριμένα σκηνικά εγχειρήματα. 
Θέτει ωστόσο συνειδητά σε πρώτο πλάνο την πηγή της θεατρικής πληροφορίας, τους 
δημιουργούς δηλαδή, προσκαλώντας τους σε μια στοχαστική αναμέτρηση με τα 
κυριότερα ζητήματα που εγείρει το θέατρο-ντοκουμέντο, ως είδος που διαταράσσει 
συστηματικά τις δεσπόζουσες πολιτισμικές βεβαιότητες για τη θεατρική δημιουργία, τα 
όρια και τα συστατικά της. Τα ερωτήματα της συζήτησης διαμορφώθηκαν με βάση τη 
διεθνή βιβλιογραφία για το θέμα, προκειμένου να δοκιμαστούν οι αντοχές όχι μόνο της 
καλλιτεχνικής πράξης απέναντι στη θεωρία, αλλά και αντιστρόφως, να διαπιστωθεί 
δηλαδή αν και πώς αυτές επικοινωνούν ή αν αλληλοαναιρούνται. Σε αυτό το πλαίσιο, η 
επιλογή της ερωταπαντητικής κειμενικής φόρμας δεν στοχεύει μόνο στη διερεύνηση 
των στάσεων και των θέσεων των doc δημιουργών, αλλά, ουσιαστικά, στην 
επιστημονική αξιοποίηση της «έσωθεν» θεατρικής μαρτυρίας για μια αυθεντικά 
συναφηγηματική θεώρηση των σκηνικών εκδοχών τεκμηρίωσης.  
Οι τέσσερις συνομιλητές μας φοίτησαν όλοι τους στο Τμήμα Θεάτρου του 
Αριστοτέλειου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης, συνεργάζονται μεταξύ τους κυρίως ανά 
ζεύγη και η δουλειά τους, παρά τις επιμέρους διαφορές, εμφανίζει μεθοδολογικές 
συγκλίσεις.  
Ο Πρόδρομος Τσινικόρης (ηθοποιός, δραματουργός, σκηνοθέτης) και ο Ανέστης 
Αζάς (σκηνοθέτης, δραματουργός) ασχολούνται με το θέατρο-ντοκουμέντο από το 
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2010, χρονιά της καθοριστικής μαθητείας τους κοντά στους Rimini Protokoll, για τις 
ανάγκες της παράστασης Προμηθέας στην Αθήνα. Έκτοτε, αναπτύσσοντας παράλληλα 
αξιοπρόσεκτη παρουσία στον γερμανόφωνο χώρο, συνέγραψαν και σκηνοθέτησαν από 
κοινού πάνω από οκτώ παραστάσεις τεκμηρίωσης, μεταξύ των οποίων: Ταξίδι με τρένο 
(Φεστιβάλ Αθηνών 2011), Utopia in Progress (Θέατρο Konstanz & ΚΘΒΕ 2014), 
Τηλέμαχος – Should I stay or should I go? (Ballhaus Naunynstrasse, Βερολίνο & Στέγη 
Γραμμάτων και Τεχνών 2013), Καθαρή πόλη (Στέγη Γραμμάτων και Τεχνών & 
Münchner Kammerspiele 2016). Από τον Οκτώβριο του 2015, συνεχίζοντας να 
δουλεύουν σε συνεργασία, αλλά κατά περίσταση και ατομικά, οι δυο δημιουργοί έχουν 
αναλάβει την καλλιτεχνική διεύθυνση της Πειραματικής Σκηνής –1 του Εθνικού 
Θεάτρου.  
Ο Χάρης Πεχλιβανίδης (ηθοποιός, performer) και η Κορίνα Βασιλειάδου 
(σκηνοθέτις, performer) ξεκίνησαν τη συνεργασία τους το 2012, έχοντας ως βάση τη 
Θεσσαλονίκη. Αν και αμφότεροι μετρούν μια δεκαπενταετία θεατρικής παρουσίας, με 
το θέατρο-ντοκουμέντο ασχολούνται ενεργά μόνο τα τελευταία τέσσερα χρόνια. Έχουν 
ωστόσο ήδη τιμηθεί με την υποτροφία του νορβηγικού Ιδρύματος Ίψεν (Ibsen 
Scholarship) για τις μικτές παραστάσεις τους, που συνδυάζουν την ιψενική μυθοπλασία 
με τεχνικές τεκμηρίωσης και ζητήματα της σύγχρονης πραγματικότητας: το 2013 
βραβεύονται για το Ορυχείο Ίψεν: ένας Εχθρός του Λαού συναντάει το λαό και το 2015 
γίνονται οι πρώτοι που βραβεύονται για δεύτερη φορά, για το θεατρικό τους project 
ΕΜΕΙΣ: μια δραματουργία της κρίσης. Την ίδια χρονιά σχηματίζουν την καλλιτεχνική 
κολλεκτίβα influx, «συντονισμένοι», όπως λένε, «με τη ροή και την αέναη εναλλαγή των 
ιστοριών που δημιουργούν τον κόσμο».  
 
Τα αίτια μιας καλλιτεχνικής επιλογής 
Γιατί, ως δημιουργοί της νεότερης γενιάς, στρέφεστε στο θέατρο-ντοκουμέντο; 
Θεωρείτε ότι το συγκεκριμένο είδος σάς παρέχει διαφορετικές δυνατότητες 
έκφρασης σε σύγκριση με τη (συμβατική) θεατρική μυθοπλασία;  
«Η δική μας στροφή προς το θέατρο-ντοκουμέντο», απαντούν ο Χάρης 
Πεχλιβανίδης και η Κορίνα Βασιλειάδου (influx), «οφείλεται αφενός στην επιρροή που 
άσκησε επάνω μας η παγκόσμια άνθιση του είδους και αφετέρου στην ιστορική 
συγκυρία. Τα τελευταία χρόνια νιώσαμε την ανάγκη για τη δημιουργία ενός νέου 
αφηγηματικού τρόπου στις παραστάσεις μας, ο οποίος θα μπορούσε να ενσωματώσει 
την πραγματικότητα που βιώνουμε και να μιλήσει άμεσα για αυτήν».  
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Στην ίδια ανάγκη να δοκιμάσουν ως καλλιτέχνες μια νέα και πιο προσωπική 
μορφή έκφρασης, συνομιλώντας ταυτόχρονα με το σύγχρονο γίγνεσθαι, στέκονται 
τόσο ο Ανέστης Αζάς όσο και ο Πρόδρομος Τσινικόρης: «Από ένα σημείο και έπειτα», 
σημειώνει ο πρώτος, «άρχισε να με ενδιαφέρει λιγότερο η υπόθεση της καθοδήγησης 
των ηθοποιών στην ερμηνεία των ρόλων ή η σκηνοθεσία —με την έννοια της νέας 
ερμηνείας ενός κλασικού κειμένου— και να με απασχολεί όλο και περισσότερο πώς 
μπορώ να αρθρώσω τη δική μου αφήγηση, σε σχέση με τα πράγματα που συμβαίνουν 
γύρω μας».  
«Έχοντας δουλέψει μέχρι το 2010 ως ηθοποιός-ερμηνευτής ρόλων», αναφέρει ο 
δεύτερος, «ένιωσα ότι είχα φτάσει σε κάποιο τέλμα. Το ενδιαφέρον μου άρχισε να 
μειώνεται λόγω της επανάληψης. Δεν είναι τυχαίο ότι οι Γάλλοι χρησιμοποιούν για την 
πρόβα τον όρο ‘répétition’. Ήταν η συνεργασία μου με τη γερμανική ομάδα Rimini 
Protokoll που με έκανε να συνειδητοποιήσω πως θέατρο δεν σημαίνει μόνο πρόβες 
στον ίδιο χώρο, με τους ίδιους ανθρώπους για μεγάλα χρονικά διαστήματα, αλλά πως 
υπάρχει ένας τρόπος δουλειάς που σου επιτρέπει να βγεις από το μαύρο κουτί του 
θεάτρου, να ανακαλύψεις την πόλη όπου ζεις και να έρθεις σε επαφή με άτομα, τα 
οποία υπό ‘κανονικές’ συνθήκες δεν θα συναντούσες ποτέ. Αυτή η δυνατότητα, να 
γνωρίσω ανθρώπους και να τους καλέσω στη σκηνή να μοιραστούν τα βιώματά τους, 
ήταν ένας πρωταρχικός λόγος για την ενασχόλησή μου με το συγκεκριμένο είδος».  
Στη σπουδαιότητα της επικοινωνίας με άτομα «που δεν έχουν σχέση με το 
θέατρο, αλλά με τον αληθινό κόσμο» και συγχρόνως στην ιδιαιτερότητα της 
προετοιμασίας που απαιτεί το θέατρο-ντοκουμέντο εστιάζει και ο Αζάς, τονίζοντας 
πόσο πολύ τον ελκύει το στοιχείο της έρευνας: «Μου αρέσει να κάνω συνεντεύξεις, να 
παίρνω το μηχανάκι μου και να πηγαίνω στα πιο απίθανα μέρη για να συναντήσω 
ανθρώπους. Κι όταν πια καταφέρνω να προσεγγίσω το θέμα, μου αρέσει να συνθέτω, 
με έναν άλλο τρόπο, την προσωπική μου αφήγηση της πραγματικότητας». 
Η κοινή στροφή των Αζά-Τσινικόρη προς το θέατρο της τεκμηρίωσης συνέπεσε 
όμως και με το ξέσπασμα της κρίσης στην Ελλάδα, «αποκαλύπτοντας ένα ευρύ φάσμα 
θεμάτων με τα οποία θέλαμε να ασχοληθούμε: οι ιδιωτικοποιήσεις στο δημόσιο (Ταξίδι 
με τρένο), η μετανάστευση νέων ανθρώπων (Τηλέμαχος), η άνοδος της ακροδεξιάς 
(Καθαρή πόλη)». Προσπαθώντας να μην αναπαράγουν στις παραστάσεις τους τη 
mainstream αφήγηση που κυριαρχεί στη δημόσια σφαίρα και στα ΜΜΕ, προσεγγίζουν 
το εκάστοτε θέμα τους μέσω πολλαπλών αφηγήσεων και από διαφορετικές οπτικές 
γωνίες, «με στόχο τη μετατόπιση του βλέμματος του θεατή, του αφηγητή, αλλά και του 
δικού μας». Χάρη στον διαλεκτικό τρόπο δουλειάς, όπως επισημαίνει ο Τσινικόρης, «η 
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κοσμοθεωρία μας συνεχώς εμπλουτίζεται και μερικές φορές μεταβάλλεται κιόλας: 
γίνεται ένα προϊόν διαρκούς αμφισβήτησης». 
 
Λόγος περί της μεθόδου 
Το συγκεκριμένο είδος θεάτρου εμφανίζεται σε διάφορες παραλλαγές. Μπορείτε 
να περιγράψετε συνοπτικά την προσωπική σας μέθοδο και τα στάδια εργασίας, 
όταν προετοιμάζετε μια παράσταση-ντοκουμέντο;  
«Όλα ξεκινούν από μια βαθιά περιέργεια», εξηγούν οι influx, «ένα ειλικρινές 
ενδιαφέρον για κάποιο θέμα το οποίο μας απασχολεί. Ο τρόπος με τον οποίο 
χειριζόμαστε αυτό το ενδιαφέρον αλλάζει ανάλογα με την περίσταση, κάθε παράσταση 
μας δείχνει και τη μεθοδολογία που χρειάζεται να ακολουθήσουμε. Στη δική μας 
περίπτωση ωστόσο, σημαντικό ρόλο παίζει συνήθως κάποιο θεατρικό έργο-πλαίσιο, 
γύρω από το οποίο χτίζεται και το θέατρο-ντοκουμέντο. Έργα όπως ο Εχθρός του λαού 
του Ίψεν μας έχουν δώσει τους άξονες για να δομήσουμε παραστάσεις που θίγουν 
θέματα της επικαιρότητας, όπως, στην προαναφερθείσα περίπτωση, η αμφιλεγόμενη 
εξόρυξη χρυσού στις Σκουριές της Χαλκιδικής που αποτέλεσε τον πυρήνα της 
παράστασής μας Ορυχείο Ίψεν: ένας Εχθρός του Λαού συναντάει το λαό. Στη 
συγκεκριμένη παράσταση, η αιχμή του δόρατος ήταν η ακραία πόλωση της τοπικής 
κοινωνίας της Χαλκιδικής και κατ’ επέκταση της ελληνικής κοινωνίας, για το αν θα 
έπρεπε ή όχι να προχωρήσει το επιχειρηματικό σχέδιο για τα μεταλλεία χρυσού. Την 
ίδια πόλωση συναντούμε και στο θεατρικό σύμπαν του Ίψεν: στον Εχθρό του Λαού η 
κοινωνία διχάζεται γύρω από τη λειτουργία ή όχι των Λουτρών της περιοχής. Και, όπως 
και στον Ίψεν, τα θέματα που προέκυψαν από το θέατρο-ντοκουμέντο και τα οποία η 
παράσταση επιχείρησε να αναδείξει –για παράδειγμα, η πίστη στους δημοκρατικούς 
θεσμούς και η άσκηση θεμελιωδών δικαιωμάτων του πολίτη– έφταναν πολύ βαθιά, στη 
ρίζα της κοινωνίας».  
Προκειμένου να συνδυάσουν το ντοκουμέντο με το θεατρικό έργο, οι δυο 
συνεργάτες δρουν συγχρόνως ως δημιουργοί, αλλά και ως δημοσιογράφοι/ερευνητές. 
«Οι δύο αυτές ιδιότητες ανατροφοδοτούν η μία την άλλη καθ’ όλη τη διάρκεια της 
διαδικασίας», λένε, και συνοψίζουν τα στάδια της δουλειάς τους: «Το πρώτο στάδιο έχει 
να κάνει με την επεξεργασία του κειμένου που έχουμε επιλέξει καθώς και με μια γενική 
έρευνα γύρω από το θέμα μας. Εδώ ανακαλύπτουμε και τα σημεία όπου θέατρο και 
πραγματικότητα τέμνονται. Στη συνέχεια, κρατώντας αυτά τα σημεία τομής, ξεκινούμε 
τις πρόβες με τους ηθοποιούς και τους υπόλοιπους συντελεστές πάνω στο εκάστοτε 
θεατρικό κείμενο. Παράλληλα, προχωρούμε σε έρευνα πεδίου, οπότε το ντοκουμέντο 
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πια έρχεται μέσα από τη βιωμένη εμπειρία με μορφή οπτικο-ακουστικού υλικού, 
συνεντεύξεων, κτλ. Στο τρίτο στάδιο, πραγματοποιείται η οριστική διαμόρφωση της 
δομής, του περιεχόμενου και της φόρμας της παράστασης, ενώ καθορίζεται πλέον η 
τελική σχέση του ντοκουμέντου με το θεατρικό έργο. Πρόκειται για το αποτέλεσμα της 
διάδρασης ανάμεσα στη θεατρική διαδικασία και την τριβή μας με την 
πραγματικότητα». 
Ο Τσινικόρης διαφοροποιεί, αρχικά, το θέατρο-ντοκουμέντο από το θέατρο-
ντοκιμαντέρ ή θέατρο της πραγματικότητας, θεωρώντας ότι καθένα λειτουργεί με 
ξεχωριστά εργαλεία και δικούς του κανόνες: «Στο θέατρο-ντοκουμέντο, ηθοποιοί 
καλούνται να ερμηνεύσουν ιστορίες που έχουν καταγράψει ή διαβάσει και πρόσωπα 
που έχουν συναντήσει και από τα οποία πήραν συνέντευξη. Στο θέατρο-ντοκιμαντέρ, 
αυτοί που βρίσκονται πάνω στη σκηνή δεν είναι ηθοποιοί, αλλά άνθρωποι στον 
πραγματικό κοινωνικό τους ρόλο, που διηγούνται και αναπαριστούν τις προσωπικές 
τους εμπειρίες», εξηγεί, και παράλληλα εισάγει τον όρο ‘expert’ όπως τον 
χρησιμοποιούν οι Rimini Protokoll, παραπέμποντας σε μη επαγγελματίες ηθοποιούς, 
‘ειδικούς’ όμως σε συγκεκριμένα πεδία της ζωής. «Στην πρώτη περίπτωση, ο 
ερμηνευτής-ηθοποιός θα χρησιμοποιήσει όλα τα εκφραστικά όπλα που διδάχθηκε στη 
σχολή ή καλλιέργησε κατά τη διάρκεια της σταδιοδρομίας του. Στη δεύτερη, ο ‘expert’ 
δεν χρειάζεται να με πείσει για όσα λέει. Ξέρω ποιος είναι και παρακολουθώ κυρίως τι 
λέει και όχι τον τρόπο με τον οποίο τα λέει». 
Στη συνέχεια, Τσινικόρης και Αζάς περιγράφουν λεπτομερώς την κοινή τους 
μέθοδο: «Πρώτα επιλέγουμε το θέμα που μας ενδιαφέρει∙ συνήθως είναι κάποιο 
πολιτικό ή κοινωνικό ζήτημα, όπως το προσφυγικό, οι άστεγοι κ.ά. Ετοιμάζουμε μια 
επιστολή με την περιγραφή και τους στόχους του έργου που σχεδιάζουμε, ώστε, αν 
χρειαστεί, να τη δώσουμε σε επίσημους φορείς και ακολουθεί έρευνα πεδίου, που είναι 
η πιο χρονοβόρα και απαιτητική διαδικασία. Ξεκινάμε χωρίς να γνωρίζουμε πού 
ακριβώς θέλουμε να καταλήξουμε και αφηνόμαστε να μάθουμε και να εμπνευστούμε 
από τη διαδικασία, η οποία περιλαμβάνει διάβασμα επιστημονικών μελετών και 
σχετικών αρχείων (αν μπορούμε να έχουμε πρόσβαση) και, φυσικά, τις συνεντεύξεις».  
Η διεξαγωγή των συνεντεύξεων αποδεικνύεται φάση καθοριστική στην 
προετοιμασία μιας παράστασης τεκμηρίωσης: «Αρχικά, συντάσσεται ένα 
ερωτηματολόγιο, που όμως δεν είναι δεσμευτικό και εξαρτάται από το πώς και προς τα 
πού πηγαίνει η κάθε συνέντευξη», διασαφηνίζει ο Τσινικόρης. «Προσπαθούμε να 
μιλήσουμε με όσο το δυνατόν περισσότερους ανθρώπους έχουν άμεση εμπειρία γύρω 
από το θέμα μας. Στην πρώτη συνάντηση δεν μαγνητοσκοπούμε ούτε ηχογραφούμε 
τίποτα, κρατάμε μόνο σημειώσεις. Η όλη διαδικασία διαρκεί γύρω στους 2-3 μήνες και 
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αποσκοπεί λιγότερο στον άμεσο εντοπισμό του πρωταγωνιστή μας, και περισσότερο 
στην καλύτερη γνώση και στην εμβάθυνση στο θέμα από τη μεριά μας. Συνήθως μιλάμε 
με 50-60 άτομα για να καταλήξουμε σε 5-7. Η αναλογία είναι περίπου 1/10 και η 
επιλογή εξαρτάται από ποικίλες παραμέτρους: από τη μοναδικότητα της ιστορίας, το 
gestus του ‘expert’, την άνεσή του επί σκηνής, την ανάγκη του να μοιραστεί την ιστορία 
του κ.ά. Αφού καταλήξουμε στη διανομή (δεν μπορεί οποιοσδήποτε να ανέβει στη 
σκηνή), τους ανακοινώνουμε την επιθυμία μας για συνεργασία. Πολύ σπάνια κάποιος 
απορρίπτει την πρόσκληση». 
Παράλληλα με την έρευνα όμως, ετοιμάζεται και το concept, η κεντρική σκηνική 
ιδέα, σύμφωνα με τον Αζά. «Γίνονται πολλές συζητήσεις, brainstorming, πίνακες στον 
τοίχο με τα ‘υλικά’ και ενδεχόμενες σκηνές, ποιοι θα είναι οι πρωταγωνιστές, ποιες είναι 
οι συγκρούσεις. Σε αυτή τη φάση, πάντα εξετάζουμε την πιθανότητα μήπως 
χρησιμοποιήσουμε ένα γνωστό θεατρικό ή λογοτεχνικό κείμενο, κάποια ταινία ή κάποιο 
παιχνίδι ως δραματουργικό πλαίσιο, που θα μας δώσει τη δομή και τα θέματα».  
Όντως, το έχουν ήδη δοκιμάσει: για τον Τηλέμαχο χρησιμοποιήθηκε η Οδύσσεια, 
ενώ στο Utopia in progress, μια επί σκηνής συνάντηση Ελλήνων και Γερμανών εφήβων 
που αναζητούν στην Ευρώπη του σήμερα μια ιδανική πολιτεία, οι Όρνιθες. Πρόκειται 
για την πρακτική που εφαρμόζουν συστηματικά και οι influx, μήπως όμως, παρά την 
έτοιμη δομική μήτρα που παρέχει, ενέχει και παγίδες; «Μπορεί να σε εγκλωβίσει να 
υπηρετήσεις ένα δραματουργικό τόξο που ίσως μετά να μην το χρειάζεσαι», παρατηρεί 
ο Αζάς, «οπότε καλείσαι να έχεις την ετοιμότητα να το πετάξεις προς το τέλος της 
διαδικασίας. Πάντως, αν και οι λόγοι μιας τέτοιας επιλογής ποικίλουν, βασικά το κάνεις 
είτε για να βοηθηθείς, με την έννοια ότι το συγκεκριμένο κείμενο αποτελεί έναν 
μπούσουλα, είτε για εμπορικούς λόγους: όσο κι αν μας φαίνεται περίεργο, ακόμη και 
σήμερα ένα μεγάλο μέρος του κοινού πιο εύκολα θα πάει να δει μια doc διασκευή του 
Οιδίποδα, παρά ένα devised έργο για την οικογένεια και την εξουσία». 
Αφού επιλέξουν το format της παράστασης, προχωρούν στη συγγραφή και στο 
μοντάζ του υλικού και, βέβαια, στις πρόβες. «Αυτό που δουλεύεται στη φάση αυτή», 
εξηγεί ο Τσινικόρης, «είναι κυρίως τα κείμενα, πράγμα που, αρχικά, περιορίζεται γύρω 
από ένα τραπέζι. Ξαναγίνονται ερωτήσεις, σημειώνουμε, μαγνητοσκοπούμε, 
απομαγνητοφωνούμε, γράφουμε τις πρώτες σκηνές, τις διορθώνουμε μαζί τους (‘δεν το 
είπα έτσι’, ‘θέλω να το πω αλλιώς’). Παράλληλα, με την υπόλοιπη ομάδα συντελεστών, 
δουλεύουμε το σκηνογραφικό, μουσικό, φωτιστικό κομμάτι της παράστασης. Ας 
σημειωθεί ότι οι πρόβες με τους πρωταγωνιστές δεν ξεπερνούν τις 4-5 εβδομάδες και 
αυτό για δυο λόγους: αφενός, από τη στιγμή που τα κείμενα είναι ‘δικά τους’ δεν 
χρειάζονται πολύ χρόνο για να τα απομνημονεύσουν και αφετέρου, θέλουμε να τους 
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προστατέψουμε από τη ρουτίνα της επανάληψης. Η αφήγησή τους πρέπει να είναι για 
τους ίδιους και για το κοινό μια μοναδική εμπειρία. Όσο περισσότερο την 
επαναλαμβάνεις, τόσο περισσότερο εξουθενώνεις έναν άνθρωπο που δεν έχει συνηθίσει 
να λέει και να ξαναλέει τα ίδια πράγματα». 
 
Η φύση της σκηνικής τεκμηρίωσης/πληροφόρησης 
Ο όρος «ντοκουμέντο» συνδέεται συνήθως με τις έννοιες της ενημέρωσης και της 
απόδειξης. Στη σκηνή, τί μπορεί να χρησιμοποιηθεί ως ντοκουμέντο και πώς 
ακριβώς λειτουργεί;  
Τα υλικά που μπορούν να χρησιμοποιηθούν ως ντοκουμέντα εμφανίζουν 
μεγάλη ποικιλία, απαντούν ομόφωνα οι τέσσερις δημιουργοί, αναφέροντας ως 
παραδείγματα έγγραφα, φωτογραφίες, βίντεο, ηχογραφημένες συνεντεύξεις, με τη 
λίστα να παραμένει δυνητικά ανοιχτή. «Ο,τιδήποτε μπορεί να χρησιμοποιηθεί στη 
σκηνή ως ντοκουμέντο», διευκρινίζει ο Τσινικόρης, «με τον όρο να προωθεί τη 
δραματουργία και να εμπλουτίζει τον χαρακτήρα, να τον βοηθά να αποκαλύψει μια 
ακόμα πτυχή της προσωπικότητάς του: αντικείμενα από το παρελθόν που έχουν 
συμβολική σημασία για όποιον τα παρουσιάζει στη σκηνή, αγαπημένα τραγούδια, αλλά 
και πιο ιδιαίτερα τεκμήρια, όπως το πιστοποιητικό κοινωνικών φρονημάτων που 
αναγκάστηκε να υπογράψει κατά τη διάρκεια της δικτατορίας μία ‘expert’ μας στον 
Τηλέμαχο, προκειμένου να σώσει τη θέση της ως φοιτήτρια στο πανεπιστήμιο». 
Χρειάζεται πάντως προσεκτική εστίαση και στοχοθετημένη σύνθεση των δεδομένων, 
επισημαίνει ο Αζάς: «Μια θεατρική παράσταση δεν είναι έκθεση ιδεών, άρα, πέρα από 
το να παραθέτεις στοιχεία, θα πρέπει να (δια)πραγματευτείς μια συγκεκριμένη 
σύγκρουση». 
Οι influx εντοπίζουν μια βασική διάκριση, ανάλογα με την προέλευση των 
δεδομένων από τη δημόσια ή την ιδιωτική σφαίρα: «Η λειτουργία μιας διάσημης 
φωτογραφίας, για παράδειγμα, είναι τελείως διαφορετική από αυτή που έχει μια 
φωτογραφία προερχόμενη από προσωπικό αρχείο», λένε. «Στην πρώτη περίπτωση, η 
σύμβαση του θεάτρου συνδιαλέγεται με την αναγνωρισιμότητα του υλικού, ενώ στη 
δεύτερη, με την παράλληλη —αθέατη, αν θέλετε— πλευρά της ιστορίας. Το 
ντοκουμέντο μπορεί να λειτουργήσει άκρως αποκαλυπτικά, να φέρει επί σκηνής 
πληροφορίες που θα εκπλήξουν το κοινό».  
Ξεχωριστά δυναμική μορφή τεκμηρίωσης θεωρείται πάντως, από όλους, ο 
λόγος και η ζωντανή σκηνική παρουσία ανθρώπων, που εμπλέκονται στην υπόθεση την 
οποία πραγματεύεται η παράσταση. «Η εμπειρία και η αφήγηση του πραγματικού 
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προσώπου είναι το καλύτερο ντοκουμέντο», λέει ο Αζάς, «όταν δηλαδή ένας performer 
μοιράζεται μαζί μας μια ενδιαφέρουσα ιστορία. Ντοκουμέντο ήταν για μένα στο 
Φαρμακονήσι η μαρτυρία του Γιώργου Μουτάφη, που επιβεβαίωσε την πρακτική των 
push backs, ντοκουμέντο ήταν και ο Μπάρμπα Κώστας Ζαφείρης στην Επίδαυρο, που 
μας διηγήθηκε την ανακάλυψη του μικρού θεάτρου από ένα γουρούνι του πατέρα του, 
όταν αυτός ήταν ακόμη παιδί». Στον Τηλέμαχο ο Τσινικόρης, γόνος Ελλήνων 
μεταναστών, γεννημένος στη Γερμανία, χρησιμοποίησε ως ντοκουμέντο τον ίδιο του 
τον εαυτό: συγκρίνοντας τη γενιά των Gastarbeiter των δεκαετιών ’60-’70 με εκείνη 
των νέων ανθρώπων που εγκαταλείπουν την Ελλάδα της κρίσης για μια καλύτερη τύχη 
στη Γερμανία, σχολίασε τα σύγχρονα διλήμματα, αλλά και διαχρονικότερα θέματα, 
όπως η ξενιτιά, η επιθυμία για επιστροφή, ο φόβος του θανάτου μακριά από την 
πατρίδα. Ο ίδιος θεωρεί βασικό το εναρκτήριο τεκμήριο της παράστασης: ένα βίντεο 
από τα πρώτα του γενέθλια στο Βούπερταλ, τη δεκαετία του ’80.  
Η τελευταία παράμετρος που θίγουν οι influx έχει κριτικό χαρακτήρα και 
ανοίγει σημαντικά ζητήματα: «Ακόμα και όταν το υλικό που χρειαζόμαστε είναι 
προσβάσιμο –για παράδειγμα δικογραφίες, νομοσχέδια, επιστημονικές μελέτες– αυτό 
δεν συνεπάγεται ότι θα είναι γνωστό στο ευρύ κοινό. Μπορεί κάποιος να έχει πρόσβαση 
στα ντοκουμέντα, χωρίς απαραίτητα να αξιοποιεί αυτή τη δυνατότητα, ειδικά στις 
μέρες μας όπου μπορούμε να μιλάμε για υπερκορεσμό της πληροφορίας. Κάποια 
θεμελιώδη δικαιώματα πληροφόρησης και κριτικής σκέψης έχουν εδώ και καιρό 
παραχωρηθεί στους επαγγελματίες του είδους (δημοσιογράφους, πολιτικούς, 
οικονομικούς αναλυτές). Η χρήση του ντοκουμέντου στο θέατρο μας φέρνει 
αντιμέτωπους με αυτή τη βασική παραχώρηση και, ενίοτε, με την αμφισβήτησή της». 
 
Σύμφωνα με τον Πέτερ Βάις [Peter Weiss], το θέατρο-ντοκουμέντο μπορεί να 
χρησιμεύσει ως εναλλακτικό κανάλι ενημέρωσης, που κοινοποιεί και εξηγεί όσα 
τυχόν αποκρύπτουν ή παραποιούν τα επίσημα ΜΜΕ. Ισχύει κάτι τέτοιο σήμερα 
και αν ναι, πιστεύετε ότι οι δικές σας παραστάσεις λειτουργούν με αυτό τον 
τρόπο στο κοινό; 
«Θεωρώ», λέει ο Αζάς, «ότι ο τρόπος που προσλαμβάνουμε τα νέα, την 
πληροφορία, ορίζεται σε μεγάλο βαθμό από μία κυρίαρχη αφήγηση, συχνότατα 
εσφαλμένη ή επιφανειακή. Ειδικά στην Ελλάδα, τα τελευταία χρόνια είναι εντυπωσιακή 
η παρακμή των παραδοσιακών media. Αισθάνεσαι ότι γράφουν μόνο και μόνο για να 
καλλιεργήσουν εντυπώσεις, να κάνουν θόρυβο και σχεδόν ποτέ δεν ενδιαφέρονται για 
έρευνα σε βάθος∙ αρνούνται να δουν πόσο πολύπλοκη μπορεί να είναι μια κατάσταση ή 
κάνουν συνειδητά προπαγάνδα, υπηρετώντας μια ασπρόμαυρη οπτική καλού και 
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κακού. Οπότε, γενικότερα το documentary, ως είδος που μας έρχεται από τον 
κινηματογράφο, επιχειρεί να δώσει φωνή στους αφανείς και να αρθρώσει μια άλλη 
αφήγηση της πραγματικότητας, αποκαλύπτοντας πτυχές που η mainstream ενημέρωση 
αποσιωπά. Φυσικά, η από σκηνής πληροφορία φτάνει σε πολύ λιγότερους 
ανθρώπους...». 
 «Καθένας από μας έχει διαφορετική αντίληψη της πραγματικότητας, δεν 
υπάρχει μία και ενιαία», υποστηρίζει ο Τσινικόρης. «Το μεγάλο στοίχημα έγκειται στην 
προσπάθεια να τις φέρεις σε μια διαλεκτική σχέση μεταξύ τους, να 
αλληλοσυμπληρώνονται ή και να αλληλοκαταργούνται. Δεν είναι τυχαίο ότι η άποψη 
και οι γνώσεις που είχα για τους αστέγους άλλαξαν ριζικά από τη στιγμή που μίλησα 
μαζί τους για τις ανάγκες της παράστασης Στη μέση του δρόμου. Αν λοιπόν τα ΜΜΕ 
αναπαράγουν ένα συγκεκριμένο είδος λόγου, εμείς επιζητούμε να τον υπονομεύσουμε, 
να παίξουμε μαζί του, να καταργήσουμε τα στερεότυπα που μεταφέρει. Και άλλωστε, ο 
Weiss έγραφε σε μια εποχή που δεν υπήρχε το Internet, το Facebook ή το Twitter...».  
Οι influx επαυξάνουν: «Ίσως αν ο Βάις ζούσε τη σημερινή εποχή του διαδικτύου 
και των wikileaks, να είχε αναδιατυπώσει την άποψή του. Οι πηγές της ενημέρωσης 
έχουν πλέον ξεφύγει από τα στενά πλαίσια των επίσημων ΜΜΕ και μέσα σε αυτόν τον 
πλουραλισμό και με τον καταιγιστικό ρυθμό των εξελίξεων, το θέμα είναι η καθαρή 
εστίαση. Αν οι παραστάσεις μας μπορούν να προσφέρουν κάτι ως εναλλακτικό κανάλι 
ενημέρωσης, αυτό δεν βρίσκεται στο επίπεδο της πληροφορίας, αλλά στην ποιητική 
απόδοση της ίδιας πραγματικότητας, που μπορεί να περνούσε απαρατήρητη μέσω της 
κάλυψής της από τα ΜΜΕ. Ξαφνικά, κάποιο θέμα αποκτά στα μάτια μας τον χαρακτήρα 
του επείγοντος. Η ενασχόλησή μας με αυτό αποκαλύπτει διαφορετικές πλευρές του και 
το καθιστά ακόμα πιο σημαντικό για εμάς. Ως δημιουργοί, αποσκοπούμε περισσότερο 
να μοιραστούμε αυτή την εμπειρία με το κοινό και λιγότερο να προσθέσουμε άλλον ένα 
κατάλογο πληροφοριών στη μνήμη του θεατή». 
 
Οι διαδικασίες συγγραφής και υπόκρισης 
Με δεδομένο ότι το κείμενο στο θέατρο-ντοκουμέντο είναι συνήθως μια 
σύνθεση/κατασκευή και δεν αποτελεί μυθοπλασία, πώς μεταλλάσσεται η 
παραδοσιακή έννοια του θεατρικού συγγραφέα (δραματουργός; επιμελητής;) 
και σε ποιο βαθμό παραμένει η συγγραφή δημιουργική διαδικασία;  
«Η επαφή με το θέατρο-ντοκουμέντο μας έχει δείξει ότι η ενασχόληση με την 
πραγματικότητα είναι μυθοπλασία», δηλώνουν οι influx. «Ο μύθος δεν αφορά μόνο την 
καλλιτεχνική παραγωγή, αντιθέτως, είναι ο τρόπος γύρω από τον οποίο οργανώνεται η 
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ίδια η ζωή. Η εκδοχή του μύθου που επιλέγει κάποιος για τον εαυτό του καθορίζει την 
ταυτότητά του και ακολούθως τον κόσμο στον οποίο ζει. Υπάρχουν άπειρες ιστορίες 
και εξίσου άπειρα κέντρα εστίασης. Η οργάνωση αυτών των ιστοριών είναι η 
μυθοπλασία του θεάτρου-ντοκουμέντου και η διαδικασία χαρακτηρίζεται από 
δημιουργική έως συναρπαστική». 
Οι Τσινικόρης και Αζάς θεωρούν πως σύνθεση/κατασκευή είναι όλα τα 
θεατρικά έργα. «Φαντάζομαι», λέει ο πρώτος, «πως και ένας θεατρικός συγγραφέας με 
την κλασική έννοια του όρου, ενώ γράφει μυθοπλασία κάνει ουσιαστικά μια σύνθεση 
καταστάσεων και πραγμάτων που έχει ακούσει ή έχει δει να συμβαίνουν. Η διαφορά 
μας έγκειται στο γεγονός ότι εμείς, απλά, είμαστε σε άμεση επικοινωνία με την πηγή. 
Επιπλέον, μια αφήγηση δεν εντάσσεται ποτέ αυτούσια στην τελική δραματουργία, αλλά 
είναι αποτέλεσμα αλλεπάλληλων διορθώσεων και αφαιρέσεων, για λόγους διάρκειας 
και πύκνωσης».  
«Συγγραφέας, στην περίπτωση που ένα έργο γράφεται μέσα από την έρευνα και 
τις πρόβες», συμπληρώνει ο Αζάς, «είναι όλη η ομάδα, ο δραματουργός ή ο σκηνοθέτης, 
ανάλογα κάθε φορά με τη διαδικασία που επιλέγεται. Στην πράξη, μιλάμε για έναν άλλο 
τρόπο συγγραφής. Στο τέλος όμως, το έργο κρίνεται και πάλι ως κείμενο». 
 
Διαφοροποιείται, και με ποιους τρόπους, η έννοια και η επεξεργασία του «ρόλου» 
για έναν ηθοποιό που συμμετέχει σε παράσταση τεκμηρίωσης;  
«Ο ηθοποιός που αφηγείται τη δική του ιστορία σε μια παράσταση-
ντοκιμαντέρ», λέει ο Τσινικόρης, «καλείται να αναθεωρήσει τα αφηγηματικά του μέσα 
και να ξεχάσει την εκπαίδευσή του και όσα εφάρμοσε στο παρελθόν επί σκηνής. 
Οφείλει να γίνει πιο άμεσος, να σταματήσει να ‘παίζει’ και σχεδόν να αυτοαναιρεθεί. 
Πλέον, λειτουργεί όπως ένας μη ηθοποιός-‘expert’, δηλαδή σχεδόν αποκλειστικά ως 
πομπός πληροφοριών και βιωμάτων. Κάθε προσπάθεια ‘παιξίματος’ τον πετάει έξω από 
τον σκηνοθετικό στόχο της παράστασης και ξενίζει τον θεατή». Ο Αζάς επιβεβαιώνει 
την ιδιαιτερότητα και τη δυσκολία μιας τέτοιας πρακτικής για τον επαγγελματία 
ηθοποιό, τονίζοντας ότι αυτό που ενδιαφέρει τον ίδιο είναι «μια μικτή φόρμα από 
ανθρώπους που δεν είναι ηθοποιοί, και ηθοποιούς οι οποίοι ‘συναντιούνται’ επί σκηνής 
ως περφόρμερ». 
Σύμφωνα με τους influx, «το υποκριτικό και το αισθητικό κομμάτι αποτελούν 
τις βασικές προβληματικές των παραστάσεων τεκμηρίωσης. Γιατί, μπορεί ο στόχος μιας 
τέτοιας παράστασης να είναι η πυροδότηση διαλόγου ή να καυτηριάσει ζητήματα της 
επικαιρότητας, αλλά ας μην ξεχνάμε πως το θέατρο είναι, κατά βάση, ένα αισθητικό 
μέσο». Στη συνέχεια, εξηγούν πώς ακριβώς δουλεύουν με τους ‘experts’, σημειώνοντας 
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ότι «η διαδρομή που έχει να διανύσει ο ‘ειδικός’ μοιάζει με αυτήν του ηθοποιού που 
παίζει σε ένα πιο κλασικό είδος θεάτρου, ως προς τα στάδια της εκμάθησης του λόγου, 
της πρόβας στη σκηνή και της προσπάθειας για φυσικότητα. Η διαφορά έγκειται στην 
επεξεργασία: οι βασικές αρχές της υποκριτικής τέχνης ενυπάρχουν εξαρχής στον 
‘ειδικό’, αφού ο ρόλος που ενσαρκώνει είναι κομμένος και ραμμένος επάνω του, είναι 
δηλαδή ο εαυτός του».  
Μια τέτοια ειδική συνθήκη ερμηνείας δημιουργεί μήπως προβλήματα; «Θα 
μπορούσε, ενδεχομένως, να ασκηθεί κριτική στο θέατρο-ντοκουμέντο για την έλλειψη 
καθαρής υποκριτικής τεχνικής, σε σύγκριση με τα άλλα είδη θεάτρου», πιθανολογούν οι 
influx. Σε πολλές περιπτώσεις ωστόσο, ο αυθορμητισμός και η άτεχνη στάση του 
‘expert’ στη σκηνή κερδίζουν τον θαυμασμό και τη συγκίνηση των θεατών. Παράδειγμα, 
η Νανά, μια από τις πιο γνωστές φυσιογνωμίες των τρανς ιερόδουλων της 
Θεσσαλονίκης, που αφηγήθηκε στην παράστασή μας Η άλλη όχθη, με εξαιρετικά 
γλαφυρό και μεταδοτικό τρόπο, την ιστορία της δυτικής πλευράς της πόλης, κάτι που 
ένας ηθοποιός δύσκολα θα πετύχαινε. Αντίστοιχα όμως, οι επαγγελματίες ηθοποιοί 
ενσάρκωσαν στην ίδια παράσταση χαρακτήρες της μεσοπολεμικής εποχής, ‘χτίζοντας’ 
ρόλους, διαδικασία που δεν μπορούν να ακολουθήσουν οι ‘ειδικοί’». 
 
Τα σκηνικά διακυβεύματα  
Το θέατρο-ντοκουμέντο δέχεται συχνά κριτική για α) διδακτισμό, β) έλλειμμα 
θεατρικότητας/αισθητικής, γ) χρονικά περιορισμένο ενδιαφέρον. Ποια είναι η 
άποψή σας και πώς «προστατεύετε» τις δικές σας παραστάσεις από τα 
παραπάνω; 
Οι influx χρησιμοποιούν και πάλι ως παράδειγμα την παράστασή τους Ορυχείο 
Ίψεν: ένας Εχθρός του Λαού συναντάει το λαό, με θέμα την εξόρυξη χρυσού στη 
Χαλκιδική από την Καναδική εταιρεία Eldorado Gold. «Μέλημά μας», λένε, «ήταν να 
διατηρήσουμε ισορροπία ανάμεσα στις δυο αντικρουόμενες απόψεις, φέρνοντας στη 
σκηνή φωνές που τάσσονταν τόσο υπέρ όσο και κατά της εξόρυξης. Παρ’ όλ’ αυτά, από 
μια μερίδα θεατών η παράσταση έγινε στόχος κριτικής για διδακτισμό. Ανακαλύψαμε, 
πως όταν καταπιάνεσαι στη σκηνή με πολιτικά και κοινωνικά ζητήματα, πρέπει να 
αντιμετωπίσεις και την εύκολη κριτική, ακόμα και από ανθρώπους που δεν έχουν 
παρακολουθήσει την παράσταση, αλλά γνωρίζουν απλώς τον τίτλο της!». Και 
συνεχίζουν: 
«Επειδή το θέατρο τεκμηρίωσης έχει εκ φύσεως μη θεατρική βάση, δηλαδή 
παίρνει αφορμή από κοινωνικά, ιστορικά, πολιτικά ζητήματα, χρειάζεται να ενταχθεί σε 
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θεατρικά πλαίσια, προκειμένου να αποφευχθεί η απλή παράταξη γεγονότων — αυτό 
έτσι κι αλλιώς είναι αντικείμενο της δημοσιογραφίας. Γι’ αυτό επιλέγουμε να 
συνδυάζουμε αυθεντικά ντοκουμέντα με αμιγώς θεατρικά υλικά. Η συρραφή κειμένων 
και η διάδραση του ηθοποιού με το οπτικοακουστικό υλικό είναι ένα από τα εργαλεία 
που χρησιμοποιούμε. Στην παράστασή μας Ορυχείο Ίψεν: Η ελπίδα ήρθε; συνδυάσαμε 
τον λόγο του Ίψεν με αποσπάσματα πολιτικών θεωριών περί πλειοψηφίας και 
δημοκρατίας, φέρνοντάς τα σε διάλογο με βίντεο που αφορούσε τα μεταλλεία χρυσού. 
Αυτή η παράσταση προέκυψε ως συνέχεια της πρώτης μας, όταν αντιληφθήκαμε ότι το 
θέμα με το οποίο είχαμε καταπιαστεί 15 μήνες πριν, ακόμα απασχολούσε την κοινωνία. 
Επίσης, καθώς οι εξελίξεις στη χώρα ήταν πολλές (εκλογές, capital controls, 
δημοψήφισμα, εκλογές ξανά), θεωρήσαμε ότι και η αρχική μας παράσταση έπρεπε να 
ακολουθήσει τη ροή της ιστορίας». 
«Εμείς», λέει ο Τσινικόρης, «αποφεύγουμε να βλέπουμε τη σκηνή ως πλατφόρμα 
συγκεκριμένων ιδεολογιών, γι’ αυτό προσπαθούμε, στο μέτρο του εφικτού, να 
συμπεριλάβουμε και την ‘άλλη’ άποψη. Μέσα στην πολιτική σύγχυση που επικρατεί 
στις μέρες μας ωστόσο, συχνά-πυκνά μας έχουν κατηγορήσει ότι δεν παίρνουμε θέση, 
με άλλα λόγια, ότι δεν γινόμαστε διδακτικοί. Κάποιοι άνθρωποι νιώθουν την ανάγκη 
στο θέατρο να ακούσουν μια αλήθεια –τη δική τους κατά προτίμηση– και δεν έχουν 
συνειδητοποιήσει πως το θέατρο δεν είναι τόπος όπου δίνονται απαντήσεις, αλλά 
τίθενται ερωτήματα».  
Για τον Αζά ο διδακτισμός είναι πρώτιστα πρόβλημα σκέψης που στη συνέχεια 
εκδηλώνεται στη σκηνή: «Σημαίνει ότι νομίζεις πως έχεις τη λύση και πρέπει 
οπωσδήποτε να μας την πεις, έχεις την ανάγκη να μας πεις τι πρέπει να κάνουμε, 
μασημένη τροφή, αυτό που κάνει η τηλεόραση. Προσοχή, δεν λέω να μην πάρεις θέση, 
αλλά την τελευταία σκέψη πρέπει να την κάνει ο θεατής μόνος του, τα συμπεράσματα 
να είναι δικά του. Ο Γκότσεφ έλεγε ότι δίνουμε στον θεατή τα στοιχεία εκείνα που τον 
οδηγούν σε έναν συλλογισμό, αλλά ποτέ δεν του δίνουμε όλο το συμπέρασμα στο πιάτο. 
Ο Χίτσκοκ πάλι θεωρούσε ότι ο θεατής είναι πάντα πιο γρήγορος στη σκέψη από εμάς 
και καλούμαστε να τον εκπλήσσουμε διαρκώς».  
Οι δυο συνεργάτες συμφωνούν, πάντως, ότι παρόμοια προβλήματα ενεδρεύουν 
σε οποιοδήποτε θεατρικό είδος. Όσο για το χρονικά εστιασμένο ενδιαφέρον μιας 
παράστασης τεκμηρίωσης, αυτό εξαρτάται, σημειώνει ο Τσινικόρης, «από τη 
δραματουργία και κατά πόσο την αφήνεις από την αρχή ‘ανοιχτή’: λ.χ. μια παράσταση 
για τη δολοφονία του Σαχζάτ Λουκμάν από μέλη της Χρυσής Αυγής είναι διαφορετική 
από μια παράσταση για την άνοδο της ακροδεξιάς στη χώρα μας, που να εμπεριέχει και 
τη δολοφονία του Λουκμάν. Μικροαλλαγές και προσθήκες στη δραματουργία για 
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λόγους επικαιροποίησης δεν αποτελούν πρόβλημα και λύνονται με λίγες πρόβες, 
πράγμα που κάναμε κι εμείς κάθε φορά που ήμασταν καλεσμένοι με τον Τηλέμαχο σε 
διάφορα φεστιβάλ, κατά τη διάρκεια της σχεδόν δίχρονης περιοδείας του έργου. Αυτό 
δεν είναι αναγκαστικά αρνητικό, αλλά μάλλον προκλητικό και ενδιαφέρον: η θεατρική 
παράσταση ως ζωντανός οργανισμός, που συνέχεια μεταμορφώνεται και εξελίσσεται, 
που συνομιλεί άμεσα με όσα αλλάζουν γύρω μας».  
 «Το θέμα είναι», προσθέτει ο Αζάς, «ότι ένα έργο με ‘ειδικούς’ αποτελεί πάντα 
μια αποτύπωση της στιγμής και της εποχής του. Αν μας ενδιαφέρει η αποτύπωση στην 
αιωνιότητα, ας χρησιμοποιήσουμε κάποιο από τα άλλα μέσα που προσφέρει η εποχή 
μας, όπως η ηχογράφηση ή η κινηματογράφηση. Αν όμως όντως το θέατρο είναι η τέχνη 
του πρόσκαιρου, του ‘εδώ και τώρα’, τότε το θέατρο-ντοκουμέντο κάνει αυτό ακριβώς. 
Έπειτα, μήπως το ‘χρονικά περιορισμένο ενδιαφέρον’ δεν αφορά λίγο-πολύ όλο το 
σύγχρονο/μεταδραματικό θέατρο; Από τη στιγμή που εγκαταλείψαμε την 
πρωτοκαθεδρία του κειμένου και δημιουργός δεν είναι μόνο ο συγγραφέας, αλλά και ο 
σκηνοθέτης και η ομάδα που κάνει την παράσταση, κανένα έργο δεν μπορεί να 
επαναληφθεί αυτούσιο σε άλλη χρονική στιγμή». 
 
Παρεμβατικότητα και άποψη 
Ποιες είναι οι δυσκολίες όταν η θεατρική τέχνη καταπιάνεται με ζητήματα 
επικαιρότητας και καταγράφει πραγματικά γεγονότα και καταστάσεις σχεδόν 
ταυτόχρονα με τη στιγμή που συμβαίνουν; Με δεδομένο ότι, κατά καιρούς, έχουν 
εκφραστεί έντονες αντιδράσεις για παραστάσεις θεάτρου που αναφέρονται σε 
αληθινά πρόσωπα, πόσο πολιτική, παρεμβατική ή «επικίνδυνη» μπορεί να 
αποβεί η σκηνική χρήση του ντοκουμέντου;  
«Αυτό το ερώτημα απασχολεί –ή θα έπρεπε να απασχολεί– κάθε μορφή τέχνης», 
πιστεύουν οι influx. «Η ιδιαιτερότητα των παραστάσεων τεκμηρίωσης είναι η πολύ πιο 
άμεση αναφορά τους στα ζητήματα με τα οποία καταπιάνονται, γι’ αυτό μπορούν να 
είναι αιχμηρότερες και πιο παρεμβατικές, σε σύγκριση με το ανέβασμα ενός 
συνηθισμένου θεατρικού κειμένου. Βέβαια, αυτό ανοίγει και τη συζήτηση για την 
κοινωνία του θεάματος, καθώς ο σύγχρονος θεατής έχει την τάση να αντιδρά σε 
ερεθίσματα ευανάγνωστα, να μην αφήνεται να μαγευτεί από την ουσιαστική δύναμη 
του θεάτρου. Οι αιτίες είναι πολλές: έλλειψη χρόνου, υπερπληροφόρηση, ιλιγγιώδεις 
ταχύτητες, θέματα ταμπού. Το στοίχημα όμως στο θέατρο-ντοκουμέντο είναι η επιλογή 
της οπτικής, να αποκρυπτογραφήσεις τα τεκμήρια και να τα εντάξεις δημιουργικά στην 
αφήγηση, να ανακαλύψεις, σαν δημιουργός, τον λυρισμό της καθημερινότητας, ή 
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μάλλον να πετύχεις τη μίξη της ποίησης και της καθημερινής ιστορικότητας: τότε το 
θέατρο-ντοκουμέντο δεν μπορεί να είναι βαρετό, αλλά γίνεται επικίνδυνο».  
«Όλα αυτά μπορεί να τα πετύχει ένα καλό έργο», απαντά ο Αζάς. «Το θέμα για 
μένα είναι, και πάλι, ποια εικόνα του κόσμου θα αποτυπώσεις στη σκηνή, ειδικά στην 
Ελλάδα της κρίσης: να δώσεις τη δυνατότητα να ακουστούν άτομα που δεν έχουν 
πρόσβαση στην κυρίαρχη αφήγηση, να αποφύγεις την προπαγάνδα, αλλά και την 
απλοϊκή δραματουργία καλού και κακού, να δείξεις ότι στο βάθος κάθε προβλήματος 
υπάρχουν αληθινοί άνθρωποι με πραγματική ζωή, με αντιφάσεις και συγκρούσεις. Και 
βέβαια, στον βαθμό που μπορείς, να αλλάξεις λίγο τους ανθρώπους με τους οποίους 
δουλεύεις, τα δεδομένα του θεατή, αλλά και τον εαυτό σου τον ίδιο». 
Ο Τσινικόρης εντοπίζει προβλήματα πρακτικής φύσης κυρίως, που έχουν να 
κάνουν με τη διαθεσιμότητα των ανθρώπων να δώσουν συνέντευξη ή/και να 
συμμετάσχουν στην παράσταση. «Όταν κάναμε έρευνα στον κύκλο των εργαζομένων 
του ΟΣΕ για το Ταξίδι με τρένο το 2011, αντιμετωπίσαμε μεγάλη δυσπιστία ως προς τις 
προθέσεις μας. Ήταν η εποχή που αποκαλύφθηκαν διάφορα σκάνδαλα στη διαχείριση 
του οργανισμού, ο οποίος όδευε προς την ιδιωτικοποίηση. Ενδεικτικά, παραθέτω έναν 
διάλογο με εργαζόμενους:  
- Ποιος σας έστειλε; 
- Κανένας δεν μας έστειλε. Κάνουμε έρευνα για μια παράσταση. 
- Νομίζετε ότι δεν σας έστειλαν». 
«Δεν πιστεύω πάντως», συνεχίζει, «πως το θέατρο τεκμηρίωσης είναι ή θα 
έπρεπε να είναι πιο πολιτικό ή δραστικό από άλλες, πιο κλασικές μορφές θεατρικής 
έκφρασης. Διαφέρουν τα μέσα που χρησιμοποιούνται, αλλά είναι ο σκηνοθέτης που 
επιλέγει πόσο παρεμβατική θέλει να είναι η δουλειά του. Ωστόσο, τα ‘επεισόδια’ που 
παρατηρούνται στα ελληνικά θέατρα, καταδεικνύουν πόσο ισχυρό και βαθιά 
συντηρητικό παραμένει ένα μικρό κομμάτι της ελληνικής κοινωνίας. Γιατί, κακά τα 
ψέματα, κανένας δεν πολυνοιάζεται αν ο Γιαν Φαμπρ πετάει γάτες στον αέρα ή αν 
χρησιμοποιούνται αποσπάσματα του Σάββα Ξηρού σε μια παράσταση. Τέτοια γεγονότα 
λειτουργούν κυρίως ως αφορμές για να παρουσιάσει κάποιος την ακροδεξιά ατζέντα 
του ή/και να πουλήσει λίγα φύλλα παραπάνω η εφημερίδα του. Αν, για παράδειγμα, ο 
Μίλο Ράου επιχειρούσε να κάνει παράσταση στην Ελλάδα τη δικαστική απολογία του 
Μπρέιβικ, που δολοφόνησε 69 παιδιά σε μια κατασκήνωση της Νορβηγίας, θα 
αποτύχαινε, χωρίς να υπάρχουν καν οι προϋποθέσεις για έναν υγιή και 
εμπεριστατωμένο διάλογο...». 
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Οι παραστάσεις τεκμηρίωσης είναι συνήθως πολυφωνικές, συνδυάζουν δηλαδή 
διαφορετικές αφηγηματικές φωνές και οπτικές, πράγμα που, θεωρητικά, 
διασφαλίζει και την αντικειμενική πραγμάτευση του εκάστοτε θέματος. Στη 
βάση αυτή, μπορεί (και νομιμοποιείται) ο δημιουργός να εκφράσει τη δική του 
θέση, και με ποιους συγκεκριμένους τρόπους;  
«Ο δημιουργός δεν μπορεί να είναι ουδέτερος», βεβαιώνει ο Αζάς. Πάντα 
παίρνεις θέση, έστω και αν φαινομενικά δεν το κάνεις (ακόμη και αυτό θέση είναι). 
Μπορεί να πραγματεύεσαι ένα θέμα διαλεκτικά, αλλά στο τέλος οφείλεις να πάρεις 
θέση, ειδικά σε φλέγοντα πολιτικά ζητήματα, όπως π.χ. το προσφυγικό και, μάλιστα, 
όταν δουλεύεις με τις πραγματικές ιστορίες των πρωταγωνιστών. Είναι ένα τεράστιο 
ηθικό ζήτημα, που καλείσαι κάθε φορά να το αντιμετωπίσεις». 
«Την άποψή του ο σκηνοθέτης την εκθέτει έτσι κι αλλιώς: με το θέμα που 
επιλέγει, με τους πρωταγωνιστές που καλεί να συμμετάσχουν, με τον τρόπο που 
μοντάρει το υλικό και τα κείμενά του», υποστηρίζει ο Τσινικόρης. «Εγώ διαφωνώ, 
απλώς, με τη θεώρηση ότι το θέατρο πρέπει να λειτουργεί στρατευμένα, ως ιδεολογική 
πλατφόρμα με αυστηρά όρια, υποσχόμενο πως κατέχει τη μία και μοναδική αλήθεια. Η 
συνεχής αμφισβήτηση των κινήτρων και των επιλογών από πλευράς συντελεστών, 
είναι ένα από τα ζητούμενα».  
Για τους influx, δεν υπάρχει αντικειμενικότητα ούτε στην Ιστορία, αλλά ούτε και 
στο θέατρο. «Αναφέρουμε την Ιστορία», διευκρινίζουν, «γιατί το θέατρο τεκμηρίωσης 
ασχολείται με αυτήν. Ένα ιστορικό γεγονός έχει τόσες πολλές δυνατότητες και οπτικές 
προσέγγισης, ώστε η αντικειμενικότητα υποχωρεί, χωρίς αυτό να σημαίνει αλλοίωση 
της αληθινής υπόστασης του γεγονότος. Ακόμα και η πολυφωνία λοιπόν, σε μια 
παράσταση, θα μπορούσε να θεωρηθεί θέση, προκειμένου να δοθεί η αίσθηση της 
αντικειμενικότητας. Όλα ξεκινάνε από την προσωπική ματιά του δημιουργού, από τη 
βαθύτερη ευαισθησία του, και μια αφετηρία που έχει ρίζες στο θυμικό δεν μπορεί να 
είναι ουδέτερη. Αυτό μας ενδιαφέρει περισσότερο: να παρακολουθούμε τις προσωπικές 
καλλιτεχνικές προτάσεις των δημιουργών».  
Το ζήτημα υποκρύπτει όμως και μια επιπλέον διάσταση, σύμφωνα με τους 
influx: «Διανύουμε μια περίοδο όπου οι απόψεις και η κριτική τείνουν να 
ομαλοποιηθούν, να στρογγυλέψουν, πράγμα που δημιουργεί την ψευδαίσθηση της 
πολυφωνίας, του πλουραλισμού των απόψεων και της αποδοχής της 
διαφορετικότητας. Είναι αυτή η φαινομενική ουδετερότητα ή, αλλιώς, η μόδα της 
απολιτίκ θέσης (γιατί ο,τιδήποτε άλλο θεωρείται εχθρός του διαλόγου), που 
τροφοδοτεί τις υπάρχουσες κοινωνικές συμπεριφορές, στην πλειονότητά τους 
ακίνδυνες και προβλεπόμενες. Το θέατρο είναι εργαλείο που μας δίνει τη δυνατότητα 
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να επαναπροσδιορίσουμε την ‘αντικειμενική’ πραγματικότητα, γι’ αυτό υποστηρίζουμε 
—και μέσα από τις παραστάσεις μας— ότι χρειάζεται η καθαρή πολιτικο-ποιητική θέση 
του δημιουργού. Αλλά και η διαλεκτική, θεωρούμε, έχει δυναμικότερη υπόσταση όταν οι 
θέσεις που προτείνει το έργο τέχνης είναι σαφείς και άφοβα εκφρασμένες».  
 
Εν είδει επιλόγου 
Ποια είναι η εκτίμηση και η άποψή σας για το παρόν και το μέλλον του θεάτρου-
ντοκουμέντο στην Ελλάδα;  
Αρκετά σχήματα πειραματίζονται πλέον, και στην Ελλάδα, με το θέατρο 
τεκμηρίωσης και είναι ενδιαφέρον να βλέπει κανείς διαφορετικές γραφές και 
προσεγγίσεις, πιστεύουν οι τέσσερις δημιουργοί, παραθέτοντας ως παράδειγμα οι μεν 
τους δε, αλλά επίσης τη Γεωργία Μαυραγάνη και την Ελένη Ευθυμίου. «Κάποιες 
προσπάθειες είναι αξιολογότατες», σχολιάζει ο Τσινικόρης, «και ευελπιστώ να γίνουν 
περισσότερες στο μέλλον». «Αν είναι καλό θέατρο θα μείνει στον χρόνο, θα εξελιχθεί και 
θα οδηγήσει κάπου, αν όχι θα χαθεί», συνοψίζει την άποψή του ο Αζάς. 
«Ίσως ήρθε σαν μόδα, αλλά πλέον φαίνεται να αποτελεί έναν τρόπο έκφρασης 
που πηγάζει από μια βαθύτερη αναγκαιότητα», λένε οι influx. «Έχουμε ποιοτικό θέατρο 
στην Ελλάδα, οπότε το παρόν του είναι ζωντανό και ενδιαφέρον. Όσο για το μέλλον 
του, οι αλλαγές είναι ραγδαίες σε πολλά επίπεδα και αυτό είναι κάτι που μπορεί να 
επηρεάσει και το θέατρο. Εμείς, θα συνεχίσουμε να κάνουμε θέατρο, όσο ακόμα 
θέλουμε να αναδιαπραγματευόμαστε την ίδια τη ζωή και να εξασκούμε την κριτική μας 
διάθεση». 
«Το θέατρο ήταν διαφορετικό πριν από 2.500 χρόνια, διαφορετικό στα χρόνια 
του Σαίξπηρ και είναι διαφορετικό σήμερα π.χ. με τους Forced Entertainment. Οι 
δημιουργοί θα βρίσκουν πάντα νέους τρόπους για να εκφράζονται», επισημαίνει ο 
Τσινικόρης. «Στη σημερινή, χαοτική εποχή του Internet, της ψηφιακής εικόνας και της 
πληροφορίας που εντοπίζεται με μερικά κλικ, κάποιοι καλλιτέχνες του θεάτρου 
επιλέγουν να βάλουν στο επίκεντρο της δουλειάς τους τον ίδιο τον άνθρωπο και τα 
βιώματά του. Να επιστρέψουν στην πηγή, δηλαδή: ένας άνθρωπος που αφηγείται μια 
ιστορία. Δεν το βλέπω σαν μόδα της εποχής, αλλά σαν μια ειλικρινή ανάγκη, οπότε δεν 
μπορώ να προβλέψω τι θα γίνει αργότερα». Ο ίδιος θα συνεχίσει να ασχολείται με το 
συγκεκριμένο είδος θεάτρου; «Πριν μερικά χρόνια έλεγα πως με αυτό θέλω να 
ασχοληθώ τα επόμενα χρόνια και αυτό έκανα, σήμερα όμως δεν ξέρω αν θα έδινα την 
ίδια απάντηση...». 
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Άδηλο, επομένως, το μέλλον, ωστόσο δυναμικό το παρόν του ελληνικού θεάτρου 
τεκμηρίωσης: όπως επιβεβαίωσε η συνομιλία μας, στην ανατομία του επίκαιρου και του 
πραγματικού, οι δημιουργοί αναζητούν εναγωνίως μια σκηνική γλώσσα ουσίας, 
επικοινωνιακά αποτελεσματικότερη, σημερινή και πιο προσωπική, ενώ διαθέτουν 
επίγνωση και συγκροτημένη άποψη για τις, συμφυείς με το είδος, ιδεολογικές και 
αισθητικές εντάσεις που οφείλουν κάθε φορά να διαχειριστούν. Κλείνοντας, είναι 
σκόπιμο να σημειωθεί ότι, αν το παρόν κείμενο δανείζεται τις μεθόδους του από το 
αντικείμενο που πραγματεύεται (συνέντευξη, μαρτυρίες «ειδικών», παραθέματα 
verbatim, συνθετικό μοντάζ), είναι για να ελέγξει στην πράξη πώς θα μπορούσε να 
λειτουργήσει: όχι δηλαδή σαν ένα συμβατικό θεωρητικό κείμενο, ούτε σαν απλή 
ενημερωτική συνέντευξη, αλλά σαν ένα πολυφωνικό, θεατρολογικό ντοκουμέντο για το 
νέο ελληνικό θέατρο-ντοκουμέντο. 
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